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452 Steuernagel: Thomson de Gmmmond, Etruscan myth
(S. 2 15 ) .1 V or allem hat Verf. es aber versäumt, die chronologische Entwicklung der Jen- 
seitsreise-Ikonographie und deren mögliche Beziehungen zu Bestattungsritualen aufzu­
zeigen.
Das Buch hat keinen Schluß. Am  Ende steht eine Appendix, die in Form  einer 
kommentierten Bibliographie einen kurzen Überblick über Forschungen zur 
etruskischen Religion und Mythologie gibt.
Handwerklich ist das Buch solide gemacht. Es ist reich illustriert mit durch­
wegs qualitätvollen Abbildungen, woran freilich die Umzeichnungen von Gra­
vuren etruskischer Spiegel den größten Anteil haben. Die beigegebene C D -R O M  
enthält in einem Bildarchiv fast alle Abbildungen, die auch im Buch abgedruckt, 
hier nun aber über verschiedene Ordnungen und Suchfunktionen bequem anzu­
steuern sind. Einige Farbabbildungen kommen ergänzend hinzu, so daß die C D -  
R O M  eine tatsächlich nützliche Ergänzung bildet.
Was Fragestellung, Methode und Ergebnisse des Buches betrifft, so wird man 
abschließend bedauern, daß das verdienstvolle und ambitionierte Projekt in sei­
ner Umsetzung, durch eine oftmals auch den eigenen Ansprüchen nicht genü­
gende Gliederung des Materials und Oberflächlichkeit der Argumentation, sein 
Ziel nicht erreicht hat. Eine etruskische Mythologie zu schreiben hätte es ge­
nauerer Beobachtung der Verknüpfungen zwischen verschiedenen Sujets der 
Bildkunst und eines schärferen Blicks für historische Entwicklungen auf dem 
Gebiet der religiösen Vorstellungen bedurft.
Frankfurt a. M. Dirk Steuernagel
Gilles Sauron: La peinture allégorique à Pompéi. Le régard de Cicéron. Paris: Picard 2007.
223 Seiten, 132  Abb. (Collection Antiqua 10.). 59 € .
Dies ist nun schon die dritte Monographie Gilles Saurons in der eindrucksvollen 
Reihe Antiqua, die von Gérard Nicolini herausgegeben wird, der darüber hinaus 
offenbar großen Wert auf römische Wandmalerei legt, weil er in jüngster Zeit 
auch Monographien von Jean-Michel Croisille und Alix Barbet zum Thema 
Wandmalerei veröffentlicht hat.2 Was lange fast eine ausschließlich deutsche 
Disziplin schien, hat jetzt auch in Frankreich Hochkonjunktur.
Sauron ist insoweit ein typischer französischer Intellektueller, als er sich beim 
Betrachten der Malereien des 1. Jh. v. Chr. immer staunend fragt, woher diese 
Formen und Themen herstammen. Für das gute Verständnis dieser Kunstgattung 
reicht seines Erachtens eine reine Analyse der architektonischen und ikonogra- 
phischen Elemente nicht aus. Seines Erachtens spielen im Konzept höhere Ideen 
und sogar, wie wir sehen werden, übernatürliche Kräfte eine essentielle Rolle 
und, wie man schon dem Untertitel entnehmen kann, verbindet er diese Malerei­
en mit berühmten Intellektuellen wie Cicero und Lukrez. Das Buch beschränkt
1 Zu 'Charakter5 und Funktionen des Charu z.B. J . R. Jannot, Charun, Tuchulcha et les 
autres, R M  100, 1993, 59-81.
2 G . Sauron, La grande fresque de la villa des Mystères à Pompéi. Mémoires d’un dévote
de Dionysos, Paris 1998; L ’histoire végétalisée. Ornement et politique à Rome, Paris 2000;
J.M . Croisille, La peinture romaine, 2005; A . Barbet, La peinture mural en Gaule romaine,
Paris 2008.
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sich auf Malereien aus Kampanien, vor allem aus Pompeji und einigen Villen in 
der Golfregion, aus der Mitte des i. Jh. v.Chr., obwohl in der Einführung von 
einer Zeitspanne zwischen etwa den Gracchen und Augustus gesprochen wird. 
Sauron legt eingangs klar, daß die Studie eine Folge seiner thèse d’état 'Quis 
Deum3 von 1994 sei, in dem er schon Modelle zur intellektuellen Annäherung an 
römische Kunstwerke der gleichen Zeit vorgeschlagen hat.1 Das Buch ist in sechs 
Kapitel gegliedert, die jeweils Einzelfragen besprechen, aber so verschlüsselt 
sind, daß es kaum möglich ist, ohne die Kenntnis des einen Kapitels die anderen 
Kapitel zu verstehen. Seine Hypothesen seien, so Sauron in seinem Avant- 
Propos und im ersten Kapitel, von der Forschung mißverstanden worden und er 
nehme sich vor, die Unklarheiten wegzunehmen, ohne aber detailliert auf die 
publizierte Kritik einzugehen. Da er aber nicht weiter auf die detaillierte Kritik 
eingeht, kann das Buch deshalb, wenn ich das konstatieren darf, durchaus unab­
hängig als eine Studie über einen Dialog zwischen Wandmalerei, Philosophie 
und Literatur in den höchsten Kreisen der genannten Epoche gelesen werden. 
Dabei geht er von einigen für ihn essenziellen Prämissen aus. Erstens hinsichtlich 
des Zweiten Stils, «leur forme évidemment énigmatique ne pouvait avoir été em­
ployée que pour masquer des vérités essentielles» (S. 8). Zweitens verfolgt er die 
These, die kampanischen Villen gehörten der Oberschicht der politischen und 
intellektuellen Kreise in Rom, die den Entwurf der Wanddekorationen beein­
flußte. Wie wir sehen werden, hat Sauron faszinierende Versuche gemacht, Villen 
bestimmten Personen zuzuweisen.
Im zweiten Kapitel geht es vor allem um die sogenannten Theaterwände aus 
Cubiculum M  der Villa von Boscoreale, die seit kurzem im Metropolitan Muse­
um in N ew  York wieder ausgestellt sind.
Sauron faßt die Diskussion zur Abhängigkeit der Wandmalereien von Theaterdekora­
tionen nicht einfach zusammen, weil er seine eigenen Auffassungen gleich in die 'W ieder­
erzählung5 einschließt. Seines Erachtens kommt es darauf an, wie man solche Wände lesen 
will, aber er meint, daß alle bisherigen Vorschläge den Mangel haben, nur Einzelteile zu 
benennen. Sauron gehört zu denjenigen, die eine Verbindung der gemalten Architektur­
fassaden mit der Bühne für möglich halten.
Es fällt auf, daß Sauron den Begriff cubiculum buchstäblich mit Schlafzimmer übersetzt 
(S. 33, 40, 172) und die Aktion des Schlafens in seine Lesung der Wände mit einbezieht. 
Diese Funktion ist ihm wichtig -  ohne es direkt zu sagen - ,  weil er den Schlaf als aktives 
Element betrachtet, d.h. die Darstellung sei eine «Illusion à l ’idée de la mort et de la survie 
de Y ’âme» (S. 33). Im Schlafe werden die höheren Ideen des Geistes übermittelt und lernt 
der Mensch sein Schicksal kennen; ein Verweis auf das 'Somnium Scipionis’ kann deshalb 
nicht fehlen (S. 40). Anders als die Epikureer sehen die Pythagoreer und die Anhänger 
Platons Perspektiven für ein Leben nach dem Tode, und gerade das möchte Sauron in die­
ser Malerei dargestellt wissen. Daß viele Kollegen dies nicht eingesehen haben, findet Sau­
ron nicht so merkwürdig (S. 41): «Des esprits superficiels s’abandonnent volontiers à l ’idée 
simpliste que Pompéi, étant une ville de petites dimensions et relativement éloignée de 
Rom e, n’aurait jamais pu connaître des expressions culturelles d ’un tel niveau.» Es habe in 
der Umgebung zahlreiche Villen von römischen Spitzenpolitikern gegeben und ein chro­
nologischer Abstand von stadtrömischen Malereien, von denen w ir allerdings aus dieser 
Zeit auch keine haben, sei genausowenig anzunehmen (aber das glaubt auch keiner!).
1 G . Sauron, Quis deum? L ’expression plastique des idéologies politiques et religieuses à 
Rome, Rom e 1994.
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Unter diesen Leuten ist Cicero mit seinem Pompeianum und er wird im Folgenden als eine 
A rt von auctor intellectualis eine Hauptrolle spielen.
Es ist nicht das erste oder letzte Mal, daß nicht-Sauronianer als simple Leute in die Ecke 
gesetzt werden, wie kleine zu bestrafende Kinder, und ich muß ehrlich sagen, daß diese 
Stellungnahme sportlich nicht fair ist und den akademischen Regeln kaum entspricht.1
Kapitel III diskutiert die alte Frage der Abhängigkeit der gemalten Architektu­
ren von der hellenistischen römischen Bühne.
Dabei benutzt er das berühmte, unlängst restaurierte Cubiculum von Boscoreale2 als 
Ausgangspunkt, von dessen Wandteilen er allerdings nur ein Feld bespricht, und zwar das 
mit dem Rundtempel. Es geht Sauron dabei nicht so sehr um die Nachahmung von Ein­
zelteilen aus der Bühnenarchitektur oder der Kulissenmalerei, sondern um die Idee, das 
Leben sei ein Schauspiel, wie es in vielen literarischen und figurativen Varianten beschrie­
ben wird. A ls Fokus gilt hier im Besonderen die Stoa und die Ausarbeitung der Ideen in 
der Theaterpolitik des Demetrios Poliorketes im spät-klassischen Athen bis zur Stiftung 
des Pompeiustheaters in Rom  um 6 1-55 . Diese Stiftungen seien Ausdruck einer «théâtrali­
sation» des öffentlichen Lebens (S. 52) und des Hauses (S. 55), in der die heroische A b ­
stammung der ansehnlichsten Familien von alten Heroen eine wichtige Rolle spielt.3 Diese 
Verbindung macht es für Sauron möglich, in derartigen Malereien eine Anspielung auf ver­
storbene Mitglieder der Familie zu sehen. So ist im Atrium  der Villa von Oplontis nicht 
eine Staffelung verschiedener Ideen zu finden, wie des Öfteren gesagt worden ist, aber ein 
«image allégorique». Dies ist 'einfach5 mit dem Firmament und mit «la fameuse Vision 
d’Empédotime» zu verbinden (S. 62; vgl. u.). ledes Element wird sternenhaft gedeutet: die 
Viktorien auf den Türen als Überwindung des Leidens und des Todes, die Schilder als 
Erhebung der gens Aemilia und die Sterne und die angezündete Fackel als Symbole der 
Geister. Viele Textfragmente sollen diese Interpretation unterstützen, was sein mag, aber 
das Zitieren kommt ziemlich willkürlich herüber. In diesem Kapitel werden die genannten 
Wände von ihren Umgebungen getrennt und nur als Bilder betrachtet, wobei, wie gesagt, 
das cubiculum von Boscoreale nur in Einzelteilen besprochen wird.4 Es könnte doch 
wichtig sein zu fragen, warum das Atrium  in Oplontis eine isolierte Stelle im Gebäude 
einnimmt, obwohl an der Südseite Landschaften derselben Epoche den Korridor vor dem 
Atrium  dekorieren.
Kapitel IV  ist der Frage des möglichen Auftraggebers gewidmet.
letzt stehen das Peristyl und Raum H  mit der berühmten Megalographie derselben Villa 
von Boscoreale im Mittelpunkt der Diskussion. Schön sind die Beobachtungen zu den 
agonistischen Darstellungen, die von den Ausgräbern von den Peristylwänden abgenom­
men worden sind und offensichtlich auf dunklen Feldern in Interkolumnien angebracht 
waren, die an der Oberseite mit Girlanden dekoriert waren. Die zwei erhaltenen geflügel-
1 Vgl. sein Aufsatz: Une fresque malade de ses interprètes: la mégalographie de Bosco­
reale, Topoi 6, 1996, 307-322. Das heißt, daß andere Interpreten als Sauron die Malereien 
krank gemacht haben.
2 Vgl. J .R . Clarke, A IA  112 , 2008, 17 3 -17 8 .
3 Dem Genannten kann der Vorschlag hinzugefügt werden, der in den Odysseeland­
schaften einen Hinweis auf eine gens Papiria sieht: F. Coarelli, The O dyssey frescos of the 
Via Graziosa: a proposed context, B SR  66, 1998, 2 1-3 7 . Man denke auch an die von B. 
Andreae in zahlreichen Veröffentlichungen gemachte Verbindung von Sperlonga mit den 
Claudii.
4 S. 66 spricht Sauron allerdings von Raumgruppen. S. 76 warnt er hinsichtlich des Rau­
mes H  in Boscoreale zu Recht vor «désolidariser du reste du décor». Für eine wichtige 
Analyse verschiedener Raumgruppen und eine nuancierte Analyse s. J.-A . Dickmann, 
Domus frequentata. Anspruchsvolles Wohnen im pompejanischen Stadthaus, München
1999.
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ten Figuren im Louvre in Paris und im Allard Pierson Museum in Amsterdam, einst am 
Eingang zu H, hatten ursprünglich Pendants, die w ir nur aus alten Beschreibungen ken­
nen. D a die Unterkanten der zwei Figuren stark beschädigt sind, kann ich nicht sicher 
sein, ob mein Eindruck, daß es sich um Hermen handelt, stimmt. Träfe dies zu, dann hät­
ten diese Figuren eine noch stärkere Bedeutung im Ganzen. Sauron widmet den Figuren 
eine ausführliche Analyse und sieht in ihnen Pendants in vieler Hinsicht: Mann/Frau, 
Wein/Efeu, Erde/Himmel, volle/leere Schüssel, die das ganze Leben markieren und in der 
Venus Victrix auf der Rückwand des Raumes H  kulminieren.
Die Megalographie, die w ir nur in Teilen besitzen, ist -  nach Sauron -  ein römisches 
Programm und keine Reproduktion einer griechischen Arbeit (S. 79). Die Rückwand zeige 
in der Mitte Venus Victrix (als einzige in einer Architektur), links Bacchus (Sauron er­
wähnt die Frau, in dessen Schoß er hegt, mit keinem Wort) und rechts die drei Grazien; 
hierin finden w ir nichts, was von der bisherigen Forschung abweicht. Die linke, 'irdische5 
Wand habe links Demetrios von Phaleron als Schriftsteller des verlorenen Traktates T eri 
Tyches5, in dem das Schicksal Mazedoniens und Persiens angesprochen wird. A u f der 
rechten, ‘himmlischen5 Wand sehe man Sappho mit einer Tochter -  sie wäre der Inbegriff 
der Dichterin und es könnte hier also nicht eine andere sein -  als mutmaßliche Schriftstel­
lerin eines Gedichtes über Perseus und Andromeda, deren Eltern in der Mitte thronten. 
Andromeda sei (S. 82) «sans doute ... en train de jouer avec le bouclier de son sauveteur», 
der gespiegelt auf dem Schilde stände.1 Insgesamt gehe es um einen Katasterismos, cVer- 
stirnung5, wie von Cicero beschrieben (S. 85). Man sieht, wie vernünftig der Verfasser seine 
Quellen instrumentalisiert, und es käme einem fast die Idee, Cicero selbst habe diese 
Wanddekoration entworfen. Das Ganze spielt offenbar auf die Eroberung Mazedoniens 
von den Römern an (deswegen Demetrios!). Diese Interpretation hat gewiß eine attraktive 
und verführerische Kraft, gerade dank des eindrucksvollen Belegs mit Quellen aus dersel­
ben Zeit. Doch ist das Schildzeichen mit dem in der Geschichte instrumentellen Perseus 
ein schwaches Element und auch die Verbindung mit Dionysos und den Grazien ist nicht 
stark belegt (oder belegbar). Die erwähnten Texte von Demetrios und Sappho sind ver­
schollen. Sauron ist sich dessen wahrscheinlich nur allzu gut bewußt, wie er in anderen 
Darlegungen anmerkt, aber die Benutzung von Termini wie 'sans doute5 gibt den Eindruck 
eines selbstversicherten Autors.
Die beiden Türfiguren führen Sauron jetzt zur schon gestellten Hauptfrage des Kapitels, 
den Hausbesitzern. Das Grab der Anina in Tarquinia mit dem etruskischen Charun und 
einem Dämon als Türwächter macht es für ihn möglich, unsere Villa mit einer in Pompeji 
belegten Familie der Aninii zu verbinden, die wichtige Bauaktivitäten in den Stabianer 
Thermen durchgeführt hat. Ein Vergleich der Pläne wäre hier angebracht, aber dann sind 
auch andere patrizische Häuser mit den gleichen Elementen wie Peristyl, Privatbad und 
Orientierung zu nennen als nur dieses Badgebäude.2 Ich erwähne nur die Häuser des 
Fauns und des Labyrinths. Es muß allerdings gesagt werden, daß Sauron in diesem A b ­
schnitt viel vorsichtiger formuliert und die Zusammenhänge nicht festgelegt haben will 
(S. 95).^
Vergleichbare Exerzitien finden sich im Kapitel V  hinsichtlich des Besitzers 
und/oder Auftraggebers der Villa in Oplontis. Hier fokussiert der Verfasser den 
Raum 15, dessen Ostwand als einzige erhalten ist.
1 Andromedas Kleid w ird mit der Schürze des Kalchas auf dem Bild der Opferung Iphi- 
geneias aus dem Haus des Tragödiendichters verglichen (S. 84), ist aber anders und also 
ohne kultische Werte.
2 Zu den Häusern mit Privatbädern s. demnächst N . de Haan, Römische Privatbäder. 
Entwicklung, Verbreitung, Struktur und sozialer Status (im Druck).
3 Viel zu weit geht Sauron mit der Deutung einer Marmorherme in den Stabianer Ther­
men als Darstellung des Hermes psychopompos und Zeichen der Einweihung in die M y­
sterien (S. 92-94). Diese Brücke braucht er zu den gemalten Figuren, die das «mysticisme 
astral» beim Betreten des Festsaales ankündigen.
Sauron bezeichnet den Raum als oecus, aber der offene Charakter (ganz offen zum 
atriolum im Norden, Fenster an der Südseite) verleiht ihm eher eine Funktion als Durch­
gangsraum, fast wie das Atrium, von dem er manches wiederaufnimmt. Jetzt geht der A u ­
tor mit Vehemenz gegen s. E. absurde Auffassungen vo r.1 Seines Erachtens sehe man hier 
ein Apolloheiligtum, bestehend aus einem Garten mit zwei doppelgeschossigen Portiken 
links und rechts und einer Kolonnade an der Rückseite, all dies post scaenam, weil sie von 
einer Prunkfassade auf dem ersten Plan vorgeblendet ist. A u f dieser Lebensbühne herrsche 
der Tod, symbolisiert durch eine erloschene Fackel und drei Sterne auf dem Dreifuß. Die 
letzteren seien essentiell: die Dioskuren flankieren ein verstorbenes Mitglied der Familie 
des Auftraggebers, und zwar des Marcus Pupius Piso, Konsul im Jahre 6 1 und wichtiger 
Spieler im Kam pf gegen die Piraten, dessen Triumph Pompejus gerade in diesem Jahre fei­
erte. Deshalb gebe es zwei kleine Bildnisse mit ruhigen Meeresufern und Anglern (S. 1 1 4 -  
115 ) . D er Stern des Verstorbenen werde ewig strahlen. Es kommt mir dabei etwas merk­
würdig vor, daß der Inhaber des Heiligtum sub divo (S. i n )  nicht in Sternenform dabei 
ist, wie auf S. 105 doch suggeriert wird, dagegen aber der verstorbene Vater des Auftrag­
gebers, von dem nichts Konkretes bezüglich Pompeji zu melden ist. A ber wie in den 
vorangegangenen Seiten hat Sauron massenhaft Hinweise, z.B. die zwei großen Pfauen und 
die kleinen Vögel. D ie ersteren hätte der Alte, Varro folgend, selber gezüchtet und seien 
also dezisiv. Die kleineren stellten dagegen die noch lebendigen Mitglieder der Familie dar 
(S. 120). So wären auch die Masken vermutlich auf Pupius, der vielleicht Schauspiele ge­
schrieben hat, zu beziehen. Möchte der Leser dies alles zu stark aufgetragen finden, muß er 
doch mit einem «dévoilement» (S. n 9-120) rechnen. Die schwarzen Gardinen sind einige 
der Methoden, um etwas allzu Deutliches zu verschlüsseln, wie das so gerne in der Lite­
ratur gemacht w ird.2 Sogar die rohen Steine, an denen die Fackelhalter samt einem Rinder­
schädel angebracht wurden, sind einsetzbar: Ein solcher Stapel hieß scorpio, und deshalb 
haben wir hier die zwei Sternbilder Skorpion und Stier zusammen. Für Sauron ist alles, mit 
seinen ungeheuren Kenntnissen der Literatur, auf den ersten Blick klar, wie das für Cicero 
bei einer einzigen Augenweide der Fall gewesen sein würde. Sauron muß gestehen, daß die 
Pupii Pisones in Pompeji nicht stark vertreten sind, was an sich kein Problem ist, wenn es 
um einen Außensitz einer reichen römischen Familie geht, und deshalb ist die fragwürdige 
Verbindung mit dem oskischen Text ni(umsis) püpie(s) auf Dachziegeln aus der Basilika 
Pompejis ein lediglich komplizierender détour.
Kapitel V I führt uns jetzt zur Frage des Erfinders des «Deuxième Style allégo­
rique».
Wie in früheren Arbeiten kommen Vater und Sohn Quintus Lutatius Catulus, Konsul 
des Jahres 102 bzw. 78, hier ausführlich in Betracht. Diese Branche des Zweiten Stils war 
vor allem in den Küstenvillen im G o lf von Neapel beliebt, wo die Elite aus Rom gerne ihre 
villeggiatura verbrachte. N un ist allerdings bei keinem archäologischen Kom plex bekannt, 
wer den besaß, so daß es eigentlich sinnlos ist, alle Namen und zugehörigen Geschichten 
aufzuzählen.3
Das Häuserpanorama im cubiculum M von Boscoreale (s.o.) findet sich auf der Rück­
wand des korinthischen oecus in der Casa del labirinto in Pompeji wieder. In der kurzen 
Diskussion dieses Raumes heißt es allerdings, daß w ir hier eine Villendarstellung vor uns
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1 S. 103: Clarkes Junoheiligtum ist ja lächerlich wie auch Tybouts Nihilismus.
2 D er Hinweis auf den düsteren Heraklit, S. 122, ist methodisch zweifelhaft. Sowieso 
fällt in diesem Kapitel eine unbrauchbarer Mischmasch von allerhand Quellen auf.
3 Fundamental bleibt dazu J. D ’Arms, Romans in the B ay  of Naples, Cambridge Mass., 
1970. Zu den Villen um Pompeji s. jetzt auch E.M . Moormann, Villas Surrounding Pompeii 
and Herculaneum, Chapter 28 in J.J. Dobbins &  P.W. Foss (eds), The World of Pompeii, 
London/N ew  Y ork  2007, 435-454; R. Aßkamp u.a. (Hrsgg.), Luxus und Dekadenz. Röm i­
sches Leben am G o lf von Neapel, Mainz am Rhein 2007.
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haben. Warum sollte das so sein?1 In den Augen Saurons waren die Malereien eine deko­
rative, aber sinnvolle Ausdehnung des Ambientes, das vor allem vom Panorama dominiert 
wurde. Eigentlich können wir das heute nur in dem sogenannten Mysteriensaal der M yste­
rienvilla nachvollziehen: Wo jetzt Asphalt und Souvenirlädchen sind, war das Meer und 
vom Festsaal konnte man schön über das Wasser schauen. Die anderen besprochenen Bei­
spiele haben diese Verbindung leider nicht. Eigentlich sind die Malereien nicht so wichtig, 
daß man sie ständig studierte (S. 167) und doch (ebenda): «II s’agissait évidemment 
d ’allégories qui conféraient un supplément de sens au cadre de vie de ces puissants person- 
nages». Besucher würden diese Allegorien bei einem guten Glas gerne mit ihrem Gastge­
ber besprechen, so stellt Sauron uns die Funktion dieser Wände vor. Das Idee eines 
‘conversation piece’ ist an sich nicht originell, aber es wird in eine sehr bestimmte, philo­
sophische Richtung gelenkt, die ich nicht nachvollziehen kann. Ganz anders ist die Ver­
bindung zwischen Malerei und Literatur (vor allem lyrische Poesie) in der zugänglichen 
Dissertation von Andreas Grüner, der die modischen Wandlungen der beiden Gattungen 
gesellschaftlich erklärt und als Ausdruck derselben Mentalitätsänderung in der römischen 
Gesellschaft sieht.2
Viele seiner Gedanken sind offenbar auf seinen Lehrer Alain Michel zurück­
zuführen (S. 170), der sich mit Allegorie in Texten beschäftigt hat. Ist es aber be­
rechtigt, das ohne weiteres auf das Bildmaterial zu übertragen? In der Zusam­
menfassung (S. 17 1-2 0 1)  stellt Sauron dar, daß die Maler nicht die Erfinder dieser 
allegorischen Malereien sein können: Sie brächten zwar vielleicht Elemente aus 
dem Osten mit (falls sie östliche oder ostgriechische Künstler waren), aber die 
verborgenen Motive seien von den Eliten persönlich erfunden worden. Diese 
Mode endete in der Zeit nach dem Tode Caesars. In der neuen Zeit suchte man 
ein diesseitiges Glück im Goldenen Zeitalter des Augustus. Für Träume, wie 
Lutatius, Cicero und Lukrez sie gehabt hatten, war kein Platz mehr. Sauron hat 
natürlich Recht, wenn er auf das Ende dieser Art des Zweiten Stiles hinweist. Die 
Malereien der augusteischen Komplexe auf dem Palatin und in der Villa della 
Farnesina sprechen eine ganz andere Sprache.3
Sauron hat eine eindrucksvolle Kenntnis der republikanischen Kunst und G e­
schichte, wobei seine Beherrschung der antiken Quellen vielleicht noch mehr ins 
Auge springt. Dabei verfügt er über eine optimistische, ja man würde sagen po­
sitivistische Gabe, die verschiedensten Daten zu verbinden, um zu überraschen­
den Ergebnissen zu kommen. Seine Bibliographie zählt verschiedene große Stu­
dien, in denen Ideen wie diese vorgelegt werden. Soweit ich sehen kann, haben 
diese Ideen keine große Zustimmung in der Forschung gefunden, sie werden 
eher totgeschwiegen.4 Warum dies so ist, können nur die jeweiligen Forscher be­
antworten. Ich kann nur sagen, daß die Gedankenketten mir nicht einleuchten 
und vor allem methodisch unsauber sind. Textquellen und vor allem die benutz­
ten komplizierten philosophischen Schriften sagen meines Erachtens nie etwas 
über die Auskleidung der Umgebung, in der man philosophiert, um nicht zu
1 V.M . Strocka, Casa del labirinto (VI, 1 1 ,  8-10), Häuser in Pompeji 4, München 1991, 
46, Abb. 294-295, spricht doch deutlich, wie alle Kollegen, von Stadtbildern. Auch er 
macht den Vergleich mit Boscoreale.
2 A . Grüner, Venvs ordinis. Der Wandel von Malerei und Literatur im Zeitalter der rö­
mischen Bürgerkriege, Paderborn 2004.
3 Vgl. dazu S.T.A.M . M ols &  E.M . Moormann, La Villa Romana della Farnesina. Le 
pitture, Mailand 2008.
4 Zustimmend: J.-M . Croisille, La peinture romaine, Paris 2005, 3 12 -3 2 1.
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sprechen von den Räumen, in denen man lebt. Unsere Quellen zur Wandmalerei 
sind, wie Sauron auch selber bemerkt und wie es allgemein bekannt ist, sehr 
sparsam. Vitruvs 7. Buch der cDe architectura’ ist eine Ausnahme und, obwohl 
dieser Autor auch gerne in seinen prooemia philosophiert, wird hier aber nie eine 
Verbindung zwischen Philosophie und Wandmalerei gemacht. Das gilt ebenso 
wenig für andere Kunst- und Kunsthandwerkgattungen. Sauron schreibt sehr 
geschickt und lullt die Leser in den Schlaf mit vielfach benutzten Termini wie 
évident/évidemment, sans doute, absolut/absolumment usw. Wenn er vom be­
rühmten Text der Vision des Empedotimos von Herakleides Pontikos spricht 
(s.o.), übertreibt er in irritierender Weise: Er ist namentlich nicht bekannt und 
indirekt und nur bruchhaft in einer Übersetzung Varros erhalten.1 Dieses Zitat 
kann doch nicht als seriöse Quelle dienen? In keinem der angeführten Texte ist 
irgendwie eine Anspielung -  Allegorie -  auf bildende Kunst zu finden. Wenn 
wir von den Malereien ausgehen, finden wir keinen einzigen Hinweis auf eine 
philosophische Ideologie und ich kann nicht nachvollziehen, daß die kleinen 
Vögelchen, die munter in den Gebälken, auf den Podien oder auf den Gardinen 
sitzen, die Seelen der Lebenden und der Toten darstellen sollen. Ein letztes 
Beispiel: Kurz werden zwei Fragmente aus der Villa dei Papiri in diesem Sinne 
interpretiert (S. 180). Eine monochrom gelbe Landschaft sei keine Reliefimita­
tion, sondern die finstere Welt des Jenseits, indem die Tiere auf einem Stillleben 
auf die elysäischen Felder hinweisen würden -  die liegenden, gefesselten Tiere 
wären gebundene Seelen; die ihre Köpfe hochhaltende Enten schauen in den 
Himmel hinein.2
Das Fazit meiner Lektüre ist, daß Sauron mich jedenfalls von der Tiefe der 
Zauberwelt, die die Wandmalereien in den Villen Kampaniens darstellen soll, 
nicht überzeugt hat. Ich habe das Buch als eine intellektuelle Spielerei auf höch­
stem Niveau genossen, aber ich fürchte, nicht tiefer in das Verständnis des 
Zweiten Stils eingedrungen zu sein. Es wird hoffentlich eine sinnvolle Diskus­
sion entstehen, die nicht auf den engen Sauronkreis beschränkt bleiben wird. 
In dieser Hinsicht wünsche ich Sauron eine große Anzahl kritischer Leser. 
Nijmegen Eric M. Moormann
1 Vgl. die nicht von Sauron zitierte Ausgabe der Fragmente des Herakleides: H .B. Gott­
schalk, Heraclides of Pontus, Oxford 1980, wo dieser Text nicht zu finden ist.
2 Diese sind aber auch festgebunden! Vgl. meine schon alten, aber m. E. noch gültigen 
Interpretationen in E.M . Moormann, Le pitture della Villa dei papiri ad Ercolano, in 
M. Gigante (ed.), Atti del X V II Congresso internazionale di papirologia, Napoli 1984, 
637-674. Demnächst: E. M. Moormann, Wall Paintings in the Villa of the Papyri. Old and 
N ew  Finds, in den Akten eines Kolloquiums in O xford, September 2007, im Druck, und 
in italienischer Fassung in den Akten einer Tagung in Bologna, Januar 2008, auch im 
Druck. D ie von Sauron als feststehend gehaltene Zuweisung der Villa an L. Calpurnius Pi­
so Caesonius cos. 58 (S. 176) ist bestimmt nicht gesichert, wie von mehreren Sprechern im 
O xford-Colloquium  bemerkt worden ist, vor allem von Mario Capasso, der die älteren 
Zuschreibungen kommentiert hat. Vgl. dazu auch D. Sider, The Library of the Villa dei 
Papiri at Herculaneum, Los Angeles 2005, 5-9.
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Margite. Omero. Introduzione, testimo­
nianze, testo critico, traduzione e com ­
mento a cura di Antonietta Gostoli.
Pisa/Roma: Fabrizio Serra Editore 2007.
96 S. (Testi e Commenti. 21.).
The pseudo-Homeric Margites tells the 
story of a man ignorant of (among other 
things) the mechanics of procreation, who 
has to be tricked into having intercourse 
with his bride: her vulva, he is told, is a 
scorpion-wound, which can be cured only 
through the insertion of his penis. Its ex­
iguous fragments are here collected in an 
attractive and well-produced volume 
which will be required reading for anyone 
working on the poem.
The Introduction is divided into the 
following sections: Metro e contenuto, 
Cronologia, Titolo, Lingua, Attribuzione a 
Omero e genere poetico, Il ruolo di C o lo ­
fone, and Storia del testo e frammenti papi­
racei. A fter a bibliography and list of sigla 
come the testimonia and fragments, the 
latter with a facing Italian translation. 
There follows a page entitled ‘Grammatica 
e metrica5, before the commentary and in­
dices conclude the volume.
G . advocates a very early date for the 
work, putting it in the eighth or early sev­
enth centuries (p. 13). She bases this on a 
passage of Eustratius ( 1 1 - 1 2 ”  c. A .D .) as­
serting that Archilochus (as well as A ris­
totle, Cratinus, and Callimachus) mentions 
the poem and attests its Homeric author­
ship. The date preferred b y G. would make 
the poem at least contemporary with 
Hom er and Hesiod, and perhaps even ear­
lier: for G ., Margites could be as early as 
the 790s (she says «eighth century», not 
«late eighth century»), while some scholars 
put the Ilia d  and Odyssey as late as the 
seventh century. This could leave us with a 
gap o f nearly two hundred years between 
the Odyssey and the Margites -  with the 
Margites coming first. G . elsewhere seems 
to assume that Margites comes after H e­
siod (p. 15 , on a word «già presente» in 
that poet) and the Odyssey (p. 18, on the 
antihero Margites as a parody of epic he­
roes, especially Odysseus), so we can pre­
sume that she does not favour a late date 
for Hom er and Hesiod. But would G. be 
happy to put these poets in the ninth cen­
tury, which would be the result if (i) they 
predate the Margites and (ii) that poem is 
from the early eighth century? It would 
have been advisable for her to set out her 
preferred chronology of early epic from 
the outset, and to give a clearer idea of the 
range of possibilities for each poem.
Moreover, G. nowhere attempts to jus­
tify her preferred dating for Archilochus 
(simply stating on p. 1 1  that his floruit was 
in the middle of the seventh century). Such 
a dating is standard enough, and may well 
be correct; but in this context, when it is 
being used as a terminus ante quem , we 
need to be told what it is based on and how 
precise it is. I personally am not persuaded 
by an early date for the Margites, and am 
sympathetic to the view (mentioned by G., 
pp. 12 - 13 )  ^ a t  Eustratius’ claim could rely 
on nothing more than the occurrence of 
the famous line πολλ’ οιδ’ άλώπηξ, άλλ’ 
έχΐνος εν μέγα in both Archilochus (fr. 201 
West) and the Margites (fr. 5 West, G.). 
Similarities with Xenophanes and Hip- 
ponax make a late sixth century date for 
the Margites enticing, even if we do not 
follow  Bossi in actually attributing the 
poem to Xenophanes. That said, it is help­
ful for scholars to have an accessible state­
ment of the case for an early dating for this 
poem, which also takes account of and ar­
gues against alternative views. This G. has 
certainly achieved.
The text of Margites allows for few in­
novations; those that we find here are in 
general unconvincing. In her fr. 4 (= 6 
West) the phrase κατά τον Όμηρου 
Μαργίτην, μηδέν πονοΰντα μηδενός 
έπαιοντα in Theodoras Metochita leads G. 
to elicit the trimeter μηδέν πονέων τε 
μηδενός τ’ επαΐων; she prefers this to Im- 
misch’s μηδέν πονεΰντα μηδ’ έπαιοντά 
τευ on the dubious ground that it is 
«ancora piu vicino al dettato della fonte» 
(p. 76). But even if Theodoras is quoting 
the poem here (which is scarcely clear), the 
fussy τε ... τε ... is no improvement over 
Immisch’s reconstruction. In the papyrus 
fragments G. sometimes elevates to the text 
supplements which previous editors have 
been content to leave in the apparatus (frr. 
9.7, 9 .11 , 9 .13 , 9 .17, 1 1 . 1 1 ) ,  or provides 
spacing and accents in place of a diplomatic 
transcript ( 11 .3 , 11 .10 ) . None of these gives
